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Die vorläufige Antwort auf die einleitend formulierte Frage - Akkulturation oder Resistenz -
lautet: Die Musikkultur der Abelam hat sich bislang erfolgreich gegen die sonst überall rasch 
einsetzenden Akkulturationsmechanismen und damit gegen die Auflösung der mit einer lebendigen 
Musikpraxis unlösbar verbundenen Zeremonien widersetzt. 
Das Problem musikalischer Wechselbeziehungen zwischen den Abelam und den Bewohnern des 
südöstlich angrenzenden Sepik-Gebietes soll u. a. nach der Aufarbeitung weiteren Materials in das 
vorliegende Referat integriert und erörtert werden. 
Shlomo Hofman 
Aspekte Arabisch-Israelischer Musik-Symbiose 
Die bekanntlich zahlenmäßig kleine Bevölkerung des Landes Israel weist auf demographisch-
kulturellem Gebiet ein überraschend mannigfaltiges Bild auf. Von den zahlreichen jüdischen 
Bevölkerungsgruppierungen seien hier nur folgende genannt: 
1. Die im Lande geborenen und seit Generationen hier lebenden, meist aus orientalischen Ländern 
stammenden Einwohner, zu denen auch Volksstämme wie die Karäer und Samaritaner gehören. 
2. Einwanderer aus osteuropäischen und westeuropäischen Ländern, sowie solche aus den 
Vereinigten Staaten von Amerika, die oft bis zur vierten Generation zurückreichen und 
hauptsächlich als „aschkenasische" Juden bezeichnet werden können. 
3. Die dritte, verhältnismäßig größte Gruppe der Einwanderer aus orientalischen Ländern. Auch 
diese Bevölkerungsgruppe ist sehr verschiedenartig und umfaßt Menschen aus Jemen, Iran, 
Indien, der Türkei, dem Irak, aus Syrien, Libanon und nordafrikanischen Ländern, von Ägypten 
bis Marokko. Auch diese Gruppe lebt oft schon seit etwa drei bis vier Generationen im Lande 
Israel. 
Aber auch die arabische Bevölkerung setzt sich aus sehr verschiedenartigen Komponenten 
zusammen: den moslemischen sowie den christlichen Arabern, den Drusenstämmen und den 
Tscherkessen, den Kopten und den Anhängern der Bahai-Sekte. 
Es ist verständlich, daß infolge dieser Differenzierungen der Bevölkerung auch verschiedenartige 
Kulturen anzutreffen sind, die noch durch die besonderen Lebensverhältnisse, wie etwa Stadt- oder 
Landbewohner, vertieft werden. So finden wir bis zum heutigen Tage in Israel noch Beduinenstämme, 
deren Nomadenkultur einer vergangenen Epoche angehört. 
Die musikalische Kultur ist natürlich nichts anderes als Teil einer allgemeinen Integration der 
Menschen in ihre Umgebung. Wir wollen hier nur kurz auf das Gebiet der musikalischen Gestaltung 
des Volkes, beziehungsweise der Volksgemeinschaften, Stämme und Landsmannschaften, eingehen. 
Sowohl bei den Juden als auch bei den Arabern gibt es außer-religiöses musikalisches Schaffen von 
großer Bedeutung, wie etwa Volkslieder, Gesang und Musizieren bei allen möglichen Anlässen, wie 
etwa bei Familienfeiern, bei der Arbeit, Volksansammlungen auf Straßen und Plätzen. Diese Musik, 
die außerhalb der Synagogen, Moscheen und Kirchen entstanden ist, bezieht sich auf sämtliche 
Bevölkerungsteile. Jedoch ist auch die weltliche Musik zweifellos von den Melodien der Gebete 
beeinflußt und dient als wichtige Brücke zu dem musikalischen Symbioseprozeß der arabisch-
israelischen Musik im Lande Israel. Diese Symqiose sprengt die Schranken der Stammesangehörigkei-
ten und dringt auf verschlungenen Wegen und Pfaden in benachbarte Volksgemeinschaften ein. Sie 
wird von empfindsamen, offenen Ohren aufgefangen. 
Zunächst fand die musikalische Ausdrucksform nur bei wenigen Auserwählten der anderen 
Volksgemeinschaft ein Echo. Doch im Laufe der Zeit erfaßte sie weitere Schichten der anderen 
Volksgemeinschaften, bis die ursprünglichen Melodien einer Volksgruppe mit denen der anderen 
verschmolzen, aber jede Volksgemeinschaft nimmt für sich die Urheberschaft der von außen 
aufgefangenen Melodien in Anspruch. 
Im Liederbuch der jüdisch-orientalischen Volksstämme (Religiöse Lieder, 300 Seiten), das im Jahre 
1929 in Saloniki gedruckt wurde und Sabbat- und Feiertagslieder enthält, finden wir am Anfang eines 
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jeden Liedes oder Gedichtes außer dem Maqam einen Schlüssel der poetischen Einteilung gemäß den 
25 Maqamformen, wonach sie gesungen werden, wie Rast, Suzinak, Nahawand und andere. Dann 
folgen sieben Maqamat für besondere Sabbattage und 14 verschiedene Maqamat für die Feiertage, 
obwohl die Bibel in den meisten orientalischen Gemeinden im Maqam Sika vorgebetet wird. Die 
Ohren der orientalischen Juden sind naturgemäß dem maqamatischen Zyklus ihrer Gebete und 
Gesänge angepaßt. 
Demgegenüber ist das säkulare musikalische Erlebnis dem israelischen Lied, der westlichen 
klassischen Musik und sogar der Pop-Musik entliehen. (Es gibt heute bereits israelischen Pop.) 
Der Prozeß der arabisch-israelischen Symbiose vollzieht sich in zwei parallelen Strömungen: 
1. Die Strömung der ethno-musikologischen Forschung. 
2. Die Strömung der musikalischen Werke. 
Am Anfang unseres Jahrhunderts wirkte in Jerusalem der bedeutendste jüdische Musikforscher, 
Abraham Zwi Idelssohn (1882-1938). Er sammelte und machte sogar teilweise selbst Aufnahmen 
von Melodien der verschiedenen jüdischen Volksgruppen. Auf Seite 38 des vierten Bandes seines 
Monumentalwerkes Hebräisch-Orientalischer Melodienschatz (10 Bände, Leipzig 1914-1932) finden 
wir die Maqamtabelle für den ganzen Jahreszyklus, wie sie noch heute in Damaskus und Aleppo 
gebräuchlich ist. Sie ist nach den Wochenabschnitten, die man an allen Sabbattagen und Feiertagen 
des Jahres vorliest, geordnet. Im gleichen Band widmet Idelssohn auf den Seiten 52-112 der 
arabischen Musik einen ausführlichen Abschnitt. Der hauptsächliche Inhalt des genannten Kapitels 
befaßt sich mit den Maqamat und ihren Formen (S. 62-108, Kapitel II) sowie mit den Eigenarten der 
verschiedenen Maqarnat, melodischen Formen und dem Rhythmus (S. 108-112, Kapitel III). Auf 
Seite 57 bringt Idelssohn (Tabelle V) vergleichende Tabellen der Maqamat von Darwisch, Mohammad 
und Kamel el Kholey mit der Tabelle von Meschaqa und Collangettes. Das Werk Idelssohns 
beleuchtet blitzartig den großen verborgenen Reichtum der orientalischen Melodik und das 
Geheimnis der Besonderheit der arabischen Musik. 
Im Juli 1943 verfaßte der junge Jedidia Gorochow (Admon) die faszinierende Melodie des Liedes 
Schademati. Gorochow, ein Schüler Idelssohns, ist von der Lehre und dem direkten Kontakt mit dem 
arabischen und dem Beduinen-Melos sowie deren Wiedergabe beeinflußt. Er brachte damit, 
zusammen mit seinem großen Lehrer, einen klaren Wendepunkt für den Beginn einer symbiotischen 
Entwicklung der arabischen und israelischen Musik zustande (s. Notenbeisp. auf der nächsten Seite). 
Die Vorläufer des israelischen Liedes, wie Postolsky, Pugatschow (Amiran), Schertok (Sharet) und 
andere waren zumeist Mitglieder von Kibbuzim (landwirtschaftlichen Kooperativen). Viele ihrer 
Lieder waren Hirtenlieder und zum Teil auch vertonte Gedichte der Kibbuzmitglieder, worin die 
Liebe zur Landschaft, den Herden und dem Boden zum Ausdruck kommt. Sogar in die Lieder von 
Pugatschow, die reich an melodischer Invention, und dessen Melodien den gregorianischen und 
griechischen Modi angelehnt sind, drangen Elemente der arabischen und Beduinen-Melodik ein, so 
zum Beispiel in die Lieder El Hamaayan (Zur Quelle) und Gosu-Ges (Schafschuhe). 
Die Melodien der arabischen und jüdischen Flöte beeinflußten die israelischen Komponisten, die 
im Laufe der Zeit echte „Volkskomponisten" wurden. Einige von ihnen waren in der Tat selbst 
Hirten, wie etwa Seheiern. 
Ich möchte bei dieser Gelegenheit erwähnen, daß ich selbst oft am Fenster meines Hauses am damaligen 
Stadtrand von Tel Aviv stand und auf die Kamelkarawane wartete, die allabendlich unter meinem Fenster 
vorbeizog, wobei der „gamal" (Kameltreiber) herzerwärmende Melodien auf seiner Flöte spielte, insbesondere 
Mawal, eine bezaubernde Melodie, und ich war gewiß nicht der einzige, der von ihr gefangen wurde. 
Die Eröffnung des Jerusalemer Rundfunksenders im Jahre 1936, die Gründung des Radio-
Orchesters sowie die Tätigkeit des Philharmonischen Orchesters in Israel verursachten einen 
Umschwung im Musikleben des Landes. Die israelische Dorf- und Stadtbevölkerung konnte jetzt 
beliebig arabische Musik sowie Koranvorlesungen und die Rufe des Moazzin hören, die früher nur 
von den Minaretten der Moscheen erklangen und ausschließlich für die mohammedanischen Beter 
gedacht waren. Andererseits vermittelte das Jerusalemer Rundfunkorchester die Klänge der 
israelischen Lieder, mehrstimmigen Chorgesang sowie Vokal- und Instrumentalwerke von europäi-
schen Klassikern, Romantikern und Impressionisten, von Mozart, Beethoven, Tschaikowsky, Chopin 
und Debussy, um nur einige wenige herauszugreifen. 
(1957-1905) 
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Die Musik unserer Nachbarn wurde naturgemäß nur von jenen gehört, die es wollten. Aber in dem 
subtropischen Ländchen Israel, in dem es damals noch keine Klimaanlagen gab und die Fenster 
entsprechend weit geöffnet waren, konnte man sich dem Anhören nachbarlicher Musik kaum 
entziehen. Dies bezieht sich natürlich auf die Musik unserer Nachbarländer, die einen bedeutenden 
Platz in den Rundfunksendungen einnahm. 
Es gab damals nur eine einzige Radiowelle, und die Sendezeit war in drei Programme, Arabisch, 
Hebräisch und Englisch, unterteilt. Die jüdischen Musiker fanden im Radio einen wichtigen 
Katalysator zur Aufnahme der arabischen Musik und zur Annäherung an diese Musikform. Ebenso 
fand auch eine Annäherung an die Melodik der orientalisch-jüdischen Volksgruppen, die verschiede-
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nen Klangfarben und deren Inhalt, der den mannigfachen Stämmen entlehnt war, statt. Das gleiche 
trifft auf die Araber zu, die jetzt in der Lage waren, nicht nur Oum Kulsoum, Farid al Atrasch und 
Muwaschachat in der Ausführung der Brüder Rahbani zu hören. 
Sehr populär waren die von Bracha Zefira gesungenen Lieder, wie Alei Giwa (,,Auf dem Hügel"), 
fesch li Gan (,,Mir gehört ein Garten") und andere, mit Klavierbegleitung, die in ihrer Ornarnentation 
besonders charakteristisch ist. Bracha Zefira brachte auch Bearbeitungen orientalischer Lieder seitens 
der besten israelischen Komponisten zu Gehör, wie z.B. von Ben Chaim, Boskowitz, Partos und 
anderen. Es ist Bracha Zefira zu danken, daß die Quellen der orientalischen Musik und deren 
besonderer Charakter den israelischen Komponisten erschlossen wurden. 
In diese Zeit fällt auch die Annäherung des Komponisten Erich Walter Sternberg an die 
orientalische Musik. Sternberg, gebürtiger Berliner und ein Schüler von Hugo Leichtentritt, der 
erstmals als Komponist in Berlin mit einem Streichquartett mit Altsolo bekannt wurde, kam im Jahre 
1924 in das damalige Palästina, gleichzeitig mit dem Komponisten Joel Engel, einem der Pioniere 
israelischer Musik. Sternberg ließ sich im Jahre 1932 in Tel Aviv nieder. Er bearbeitete u. a. die 
Melodie des Liedes Kuma Echa (,,Erhebt euch, Brüder") von Postolsky für sieben Stimmen mit 
europäischer Harmonie. Sternberg wurde von der Melodie und dem Text dieses Liedes, das zum 
stürmischen Volkstanz auffordert, mitgerissen. 
Die Musik von Esra Aharon (Azouri), einem Virtuosen aus Bagdad, der allwöchentlich im 
Jerusalemer Rundfunk auftrat, begeisterte sowohl die jüdische als auch die arabische Bevölkerung, 
und auch westliche Musiker zeigten für diese Musik lebhaftes Interesse. 
Nach der Unabhängigkeitserklärung des Staates Israel gelangten jüdische Volksmassen aus 
arabischen Ländern nach Israel, darunter auch hervorragende orientalische Musiker wie beispiels-
weise Josef Schemtow, David Akram, Geiger, Naim Radjwan - der eine Reihe orientalischer 
Musikinstrumente beherrscht und im orientalischen Musikprogramm des Rundfunks auf einem in 1/4 
und 3/4 Töne gestimmten Akkordeon spielt-, Zuzu Mussa, Geiger und Gründer des Orientalischen 
Rundfunkorchesters und zahlreiche andere Musiker. 
Ziw-Li Schlomo, geboren in Bagdad, aktiver Ingenieur, ist vom Scheitel bis zur Sohle ein 
orientalischer Musiker. Während seine Tochter eine ernste Pianistin und Absolventin der Musikaka-
demie der Universität Tel Aviv ist, deren Schulung und künstlerisches Programm ganz auf Mozart, 
Schumann, Debussy usw. ausgerichtet ist, wäre Ziw-Li nicht einmal bereit, eine nicht-orientalische 
Komposition zu versuchen oder auch nur zu erwägen. Sein Samai Nakriz wurde unter seiner Leitung 
vom Orientalischen Orchester des Jerusalemer Rundfunks „Kol Israel" gesendet. Dies ist orientali-
sche Musik „par excellence", der ganze Melos ist maqamatisch, das Gewebe ist multi-instrumental, 
aber durchaus monophonisch. Die Struktur ist klar: Vier Abschnitte von Hana werden von Taslim 
abgelöst, die in einer Rondo-Form zurückkehren. In diesem Instrumentalwerk sind zahlreiche 
Portamenti enthalten, die seinen orientalisch-musikalischen Geist unterstreichen. Es besteht wohl 
kein Zweifel darüber, daß dieses Werk von orientalischen Zuhörern wie auch von Melomanen und 
arabischen Musikern begeistert aufgenommen wird. 
Itzhak Aviezer ist ein jüdischer Musiker aus Bagdad und Mitgestalter des musikalischen 
Radioprogramms. Er ist in europäischer Musik recht gut bewandert, und in seinem Heim spielen seine 
Kinder klassische und romantische Musik. Eines der Kinder bereitet sich sogar auf eine musikalische 
Laufbahn vor. Aviezers musikalische Ausdrucksform zeichnet sich dadurch aus, daß sich seine 
Melodien und Nuancierungen nach „Modellen" europäischer Komponisten richten. Das Gefüge ist 
aber im Ganzen monophonisch. 
Abel Ehrlich wirkte als Lehrer am Kibbuz-Seminar und schuf in dieser Eigenschaft Kontakte mit 
zahlreichen arabischen Schülern. Auf diese Weise näherte er sich auch der arabischen Musik. In 
seinem Werk Bashrav für Solo-Violine, das er später für verschiedene andere Instrumente 
umarbeitete, gelang ihm ein hervorragendes quasi-maqamatisches Gewebe mit Meterwandlungen im 
Melos, 1/4-Ton- und 3/4-Ton-Intervallen und einer chromatischen Ornamentation. Seine zweistim-
mige Faktur der Geigentechnik ist in den Werken der großen Komponisten orientalischer Musik zu 
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Eine Anzahl jüdischer Komponisten in Israel komponierte Werke mit Namen verschiedener 
arabischer Formen wie etwa Maqamat, Taqsim, Samai und Tawaschih. In den meisten finden wir 
jedoch nur einen Teil der Elemente der maqamatischen arabischen Musik. 
Im Maqamat von Partos für Streichinstrumente und Flöte gibt es keine maqamatische Intervall-
Struktur, die 1/4 und 3/4 Töne enthält. Andererseits finden wir hier eine Grundlage für 
Ministrukturen und eine reiche Ornamentation, doch ist das Gewebe in der Hauptsache mehrstimmig. 
Jedem, der den Kompositionsstil und die Art des Schreibens von Partos kennt, wird es leicht fallen, 
sofort den Komponisten dieser Maqamat zu identifizieren. 
Benzion Orgad verfaßte Taqsim für Harfensolo, die im Jahre 1962 veröffentlicht wurden. Dieses 
Werk hat ein durchsichtiges Gewebe und weist ebenfalls keine Mikroton-Intervalle auf, aber es gibt 
hier mehrere quasi Kanun-Züge. Sein Monolog für Bratschensolo (im Jahre 1957 kompoajert und 
1962 veröffentlicht) ist in der Hauptsache monophonisch, wenn auch die melodischen Motive von der 
biblischen Kantilation abgeleitet sind. Hier ist eine bewußte, oder auch unbewußte, Annäherung an 
arabische Maqamat und ein poetisches Metrum unverkennbar. 
Ami Ma'ayanis Arabesque für Flöte und Harfe ist eine etwas andere Version des Maqam dieses 
Komponisten für Harfensolo. Dieser Komponist, 1936 in Tel Aviv geboren, verfaßte eine Anzahl von 
Kompositionen für Harfe. Im Jahre 1965 gewann er den ersten Preis im internationalen Harfenwett-
bewerb in Jerusalem mit seiner Arabesque, in der man eine Reihe maqamatischer Gebilde eigener 
Invention findet. Wenn auch keine Mikrotöne maqamatischer Natur darin vorkommen, gibt es doch 
einen gewissen Schwerpunkt des Samai-Metrums von 10/8, 5/4, 10/8, 5/4. Hier verstärkt die 
Flötenmelodie noch den orientalischen Charakter der Komposition. 
Abraham Amzalag, ein Jude marokkanischer Herkunft, erhielt seine musikalische Ausbildung in 
Tel Aviv und veröffentlichte im Jahre 1970 ein Taqsim für Flötensolo, das er im Jahre 1968 in der 
seriellen Technik komponiert hatte. Es scheint fast, daß er die maqamatische Mikrotonmelodik wegen 
der Scheu der ausführenden nicht-orientalischen Instrumentalisten vor ihr nicht verwendete, obwohl 
sich in diesem Werk eine Art Invention maqamatischer Färbung für die Flöte findet. 
Eine besondere Betrachtung sollte dem Taqsim für Klavier-Solo von Habib Hassan Touma 
gewidmet werden. Touma ist in Nazareth geboren und ein Kompositions-Schüler von Boskowitz an 
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der Tel Aviver Musik-Akademie. Auch ich hatte die Ehre, zu seinen Lehrern zu zählen. Er 
komponierte mehrere arabische Musikwerke, wie etwa die Arabische Suite für Klavier (1961), Samai 
für Oboe und Klavier, Studie No. 1 und Studie No. 2 für Flöte. Diese Werke und vor allem das Taqsim 
für Klavier (1966) wurden in Tel Aviv veröffentlicht 1 und uraufgeführt. Im Taqsim empfindet man 
den Kampf des Komponisten mit der monophonischen Faktur, die für arabische Musik charakteri-
stisch ist, und dem Klavier, das gemäß seiner Natur mehrstimmig ist. Tatsächlich eröffnet Touma sein 
Werk mit einer Reihe dichter Akkorde, die auch im Verlauf des Stückes wiederkehren. Nur gegen 
Ende der Komposition wird die Tendenz zum monophonischen Gebilde herausgestrichen, doch den 
Schluß bildet wieder ein Akkord d-a-e-fis-h. Hier gibt es kein maqamatisches Material mit 
Mikrotönen, aber die bloße Tatsache des Schreibens des Taqsim für Klavier stellt einen Beitrag zur 
Entwicklung der arabisch-israelischen Symbiose dar. Touma, dem es inzwischen auch gelungen ist, in 
der europäisch-deutschen Musikwelt Fuß zu fassen, ist ohne Zweifel aufrichtig mit sich selbst. Er 
erinnert mich an einen anderen meiner arabischen Schüler, der ebenfalls sehr musikalisch und äußerst 
intelligent ist und mir einmal sagte: ,,Die europäische Musik höre ich mit den Ohren, die israelische 
Musik höre ich auch mit dem Herzen, aber die arabische Musik nur mit dem Herzen." 
Die musikalische arabisch-israelische Symbiose ist ein Prozeß, der eigentlich schon in der Schule 
beginnt. Die arabischen Schullieder beeinflußten Zuhel Radwan, einen gebildeten und sehr begabten 
Musiker, der als Inspektor für das Musikwesen an den arabischen Schulen in Israel amtiert. 
In einem für arabische Schüler bestimmten Liederbuch, das größtenteils in maqamatischer Melodik 
geschrieben ist, finden wir acht Lieder von Sudki Schuqri, einem begabten arabischen Komponisten, 
der auch in Ägypten studierte. Jedoch nur in einem einzigen dieser Lieder finden sich Mikroton-
Intervalle, während alle anderen in Dur- und Moll-Tonarten verfaßt sind. 
Im Liederzyklus von Hikmat Shahin, einem arabischen Musiker aus Haifa, gibt es unter sieben 
Liedern nur drei in Vierteltönen. Demgegenüber erscheinen in diesem Liederbuch zwei mehrstim-
mige Lieder von Mozart und Mendelssohn sowie arabisch-israelische zeitgenössische Lieder. 
Zweifellos sind die arabisch-christliche Bevölkerung und die arabisch-christlichen Komponisten 
von den Bach-Chorälen beeinflußt worden. Diese Komponisten saugen die Melodien der israelischen 
Lieder für Solostimme und Chor ebenso wie größere kirchliche und universale Werke mit größter 
Leichtigkeit in sich auf. 
Josef Hi!, Musiklehrer in Nazareth, ist ein außergewöhnliches Vorbild eines Menschen, der die hier 
besprochene Symbiose fördert . Aus seinen Werken kennen wir besonders Taqsim und Rhythmen. In 
seinem Haus musizieren die Kinder auf Geige und Klavier ein ausgesprochen westliches und 
israelisches Repertoire. Hil hat einen ausgezeichneten Sinn für Harmonie und begleitet stimmlich ex-
prompt Melodien, die in Dur- und Moll-Tonarten abgestimmt sind. Er unterscheidet mit Leichtigkeit 
jede Melodie und jedes arabische Motiv, das in das israelische Lied eingegangen ist, wie z.B. At 
Ada~a, Bejn Nahar Prat und andere, aber zwischendurch singt er mit großem Vergnügen arabische 
Lieder. 
Ähnlich geht es, wenn die Araber hebräische Lieder, wie etwa Hava Nagila, wegen ihrer Higaz-
Elemente singen. Dieses Element der übermäßigen Sekunde finden wir auch oft in den chassidischen 
Liedern und in der chassidischen Musik, die mit verblüffender Leichtigkeit von den Arabern 
aufgegriffen werden. 
Aus solchen Beispielen ersehen wir, daß viele Lieder arabischen oder israelischen Ursprungs 
gewissermaßen wechselseitig „adoptiert" wurden, das heißt, daß die beiden Bevölkerungsgruppen 
ihre Lieder sozusagen aus der „Nachbarschaft" schöpfen. 
Zusammenfassend läßt sich sagen, daß wir versucht haben, die verschiedenen Aspekte der arabisch-
israelischen Musiksymbiose zu beleuchten, einer Symbiose, die fast seit Beginn dieses Jahrhunderts 
andauert. Die orientalisch-jüdischen Volksgemeinschaften bilden eine Art Bresche oder Brückenkopf 
zu dieser Symbiose. 
Die musikologische Forschung des jüdisch-musikalischen orientalischen Volkserbes einerseits und 
des arabischen Erbes andererseits liefert auch einen Beitrag zu diesem Prozeß. Die Symbiose 
offenbart sich auf verschiedenen Ebenen der musikalischen Komposition, vom einfachsten und 
1 Taqsim für Klavier. Erschienen 1972 bei Israeli Music Publications Limited, Tel Aviv. 
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naivsten Volkslied bis zum künstlerischen Musikwerk auf höchster und modernster Ebene, sowohl von 
jüdischen wie von arabischen Komponisten. Aus den Notwendigkeiten des Lebens ergibt sich die 
Entwicklung einer solchen Symbiose von selbst, und sie wird sich bestimmt weiter fortsetzen und sogar 
im Laufe der Zeit in stärkerem Maße abgerundet und vervollständigt werden. 
Claus Raab 
Ein rhythmisches Problem in der Musik Jamaikas 
In meinem Bericht geht es um die Frage, ob und wie Spuren verlorener afrikanischer Elemente in 
der Musik Jamaikas noch nachzuweisen sind. Dabei bin ich von fünf Beobachtungen ausgegangen. 
1. Beim Transkribieren stieß ich im unbegleiteten Sologesang häufig auf eine rhythmisch-
melodische Figur, die merkwürdig labil erscheint. Es ist eine Dreiton-Figur mit der Länge von zwei 
Schlagzeiten, deren letzter Ton auch an den nächsten angebunden oder durch eine Pause ersetzt sein 
kann. Labil ist die rhythmische Ausführung. Nimmt man das Viertel als Schlagzeit, dann wäre diese 
Figur einmal zu notieren als Viertel-Triole, oder ein anderesmal als Viertel-Triole mit etwas 
gedehntem mittleren Ton und verkürztem letzten (also etwa: ..J J J) ), oder als Folge punktiertes 
Achtel - punktiertes Achtel-Achtel (ist gleich 3-3-2-Sechzehntel: f.J"J ), oder, wenn auch sehr viel 
seltener, als Achtel-Viertel-Achtel-Folge ()..1 )i). 
Diese Labilität ist nicht nur ganz allgemein in den verschiedensten Gesängen anzutreffen, sondern 
auch innerhalb ein und desselben Liedes an den (bei Wiederholungen) analogen Stellen mit 
demselben Text. Das muß in einer Musik besonders auffallen, in der traditionsgemäß die rhythmische 
Komponente eine große Bedeutung hat und die rhythmische Ausführung ansonsten entsprechend 
präzise ist. Rhythmische Labilität sollte man nicht erwarten. 
Doch scheint die Labilität dieser Dreiton-Figur im unbegleiteten Sologesang abhängig zu sein vom 
Tempo: je weniger rasch das Zeitmaß, desto genauer wird die Ausführung, und zwar als 3-3-2-
Sechzehntel-Figur. Immer exakt jedoch ist die Ausführung und immer in 3-3-2-Sechzehntel-Form, 
unabhängig vom Tempo, wenn ein Perkussionspart dazukommt. Denn die Perkussionsinstrumente 
verwenden Sechzehntel in ihren Schlagfolgen (z.B. J"1.j W ), oder aber die kleinste Einheit von 
zusammengesetzten Dauerwerten ist das Sechzehntel (z.B. J. J j h ). Dies gilt vor allem für die 
Trommelstimme, und da es sich um perkussive Musik handelt, steht nichts dagegen, diese kleinste 
Einheit als Schlagzeit zu bezeichnen, so daß die Schlagzeit der Trommelstimme bis zu viermal so 
schnell sein kann wie die der Gesangsstimme (Jl gegen ~). Ich habe das Problem dieser Figur mit 
einheimischen Musikern besprochen. Sie meinten zunächst, daß es sich immer um eine (Viertel-) 
Triole handelt. Nach gemeinsamem Abhören der Bänder, auch mit halber Geschwindigkeit und, wenn 
es die Tonhöhe zuließ, auch mit Viertelgeschwindigkeit, bestätigten sie, daß die 3-3-2-Sechzehntel-
Ausführung mindestens ebenso häufig, rhythmisch aber beständiger und exakter ist als die Triolen-
Ausführung. 
2. Es gibt in der jamaikanischen Musik, sofern sie noch überwiegend und deutlich afrikanische 
Praktiken und Merkmale zeigt (und nicht etwa europäisch-amerikanische), keinen Rhythmus auf 
Dreier-Basis, weder als 3/4 noch als 6/8 noch als 6/4 noch als 12/8. Das ist nicht nur für sich 
genommen sehr merkwürdig, sondern besonders auch im Hinblick auf eine Wurzel dieser Musikkultur 
auffallend: Sklaven kamen vor allem aus Westafrika, sie waren Koromanti, Ashanti, Mandingo, 
Yoruba, Ibo, in deren Musik gerade diese unterschiedlichen Dreier-Metren eine Grundlage für 
Polyrhythmik und Polymetrik bilden. 
Fast zwangsläufig folgt daraus, daß es in Jamaika auch keine komplexe Polymetrik und 
Polyrhythmik gibt. 
